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Sieghard Brandenburg 
BEETHOVENS„ ERSTE ENTWURFE" ZU VARIATIONENZYKLEN 
Im vorliegenden Beitrag wurde der Einzelaspekt der „ ersten EntwUrfe" zu Variationen-
zyklen herausgegriffen, um daran zu zeigen, wie sich die Arbeitsweise Beethovens in 
der Skizzierung und damit die Bedeutung mancher Skizzentypen für das fertige Werk 
im Zusammenhang mit seiner stilistischen Entwicklung ändert. 
Am Beginn und im Verlauf fast aller Skizzenarbeiten Beethovens zu Variationenzyklen 
befindet sich eine Anzahl von Notierungen, die sich als „ erste EntwUrfe" oder „ erste 
Einfälle" zu geplanten Variationen bezeichnen lassen. Es sind kurze, ilberwiegend 
einstimmige Abschnitte, und sie enthalten nur gewisse typische Merkmale: Diminutions-
figuren, charakteristische rhythmische und melodische Umformungen des Themas in 
reichlich schematischer Ausführung, wenig durch ästhetisch-kritische Reflexion ilber-
formt. Sie sind keineswegs grundsätzlich neuartig. Bis auf manche spieltechnische 
Besonderheiten gleichen sie ganz den gängigen zeitgenössischen Variationstypen. Beet-
hoven kennzeichnet sie gelegentlich durch eine knappe Bemerkung: ,, Triolen, 16tel, 
r. H. 32tel, Minore" und dergleichen mehr 1 . Trotz ihrer raschen und demgemäß 
flilchtigen Niederschrift und trotz der zahlreichen Abkilrzungen und Brilche sind diese 
EntwUrfe recht gut lesbar, auch in Skizzen aus den späteren Lebensjahren. Sie umfas-
sen meist nicht mehr als zwei oder drei Takte und sind selten länger als eine geschlos-
sene Variation. Schlilssel, Akzidentien, Taktvorschriften, selbst Pausen und Takt-
striche können fehlen . Teilweise sind sie fehlerhaft gesetzt. Am Schluß steht ein Dop-
pelstrich oder das bekannte Beethovensche „ etc" , das weniger einen konkret gegebe-
nen (und rekonstruierbaren) musikalischen Ablauf als vielmehr eine nur umrißhaft 
existierende Vorstellung bezeichnet. Korrekturen und Überarbeitungen sind relativ 
selten. Unmittelbar vorgenommen fügen sie sich glatt in das Schriftbild. Eventuelle 
Streichungen sind gegen die Gewohnheit Beethovens so großzilgig, daß der verworfene 
Text gleichwohl lesbar bleibt. EntwUrfe, welche keinen Eingang in das zukilnftige Werk 
fanden, sind nicht immer gestrichen. Anscheinend lohnte es sich nicht, da bei der end-
gilltigen Niederschrift der Komposition Verwechslungen nicht zu befürchten waren. Sie 
mochten aber vielleicht einen Erinnerungswert besitzen. 
Diesen offensichtlich milhelos hingeworfenen Skizzen steht eine Fülle anderer EntwUrfe 
gegenilber, die im Vergleich zu ihnen einen wesentlich größeren Platz einnehmen. 
Einige von ihnen sind erkennbar Ausarbeitungen eines vorher notierten „ ersten Ent-
wurfs" in der vollen Länge einer Variation. Es treten mehrere Stimmen, dynamische 
und instrumentationstechnische Bezeichnungen hinzu, die zuerst allenfalls angedeutet 
waren. Die Reihenfolge der einzelnen Arbeitsgänge läßt sich an den unterschiedlichen 
Schreibstoffen, Schreibrichtungen und ähnlichem erkennen. Diese EntwUrfe werden 
vielfach wiederholt, häufig erneut ilberarbeitet und ergänzt, bis sich schließlich die 
endgilltige Gestalt der geplanten Komposition abzeichnet. Sie bringen gewöhnlich die 
größten Schwierigkeiten für die Entzifferung mit sich, da es etlichen Scharfsinn und 
eine genaue Kenntnis der Beethovenschen Schreibgewohnheiten erfordert, durch die 
zahlreichen Streichungen, Tilgungen und Verschreibungen hindurch die verschiedenen 
-Fassungen und Entstehungsphasen der Skizze aufzudecken. Ungilltige EntwUrfe dieser 
Art sind meistens sehr sorgfältig ausgestrichen und unlesbar gemacht 2. Sie hatten 
keinen Erinnerungswert mehr und konnten im weiteren Verlauf der Arbeiten nur 
stören. 
Zu den eigentlichen Ausarbeitungsskizzen treten namentlich in den späteren Studien 
solche, die als eine Art Übersichtsentwurf zu bezeichnen sind. Sie fassen eine Anzahl 
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schon vorher geplanter Variationen zu einem größeren Formabschnitt zusammen. Auch 
. sie sind teilweise ausgearbeitet, jedoch lediglich an einigen Stellen zumeist am An-
fang. Durchgehend ausgeschrieben ist gewöhnlich nur eine Stimme und oft nicht ein-
mal die für die betreffenden Variationen charakteristischste. In den entsprechenden 
Entwürfen zum zweiten Satz der 7. Symphonie erscheint zum Beispiel immer wieder 
in verschiedenen Höhenlagen die Melodie des Themas, die bekanntlich cantus-firmus-
artig in allen Variationen festgehalten wird. Die Schlußtakte dieser Übersichten sind 
zunehmend flüchtiger notiert, so als sei dem Komponisten die Phantasie ausgegangen. 
Dem großen Impuls des Anfangs steht die Dürftigkeit des Schlusses gegenüber. Diese 
Entwürfe wiederholen sich mit geringen Varianten erstaunlich oft. Es entsteht manches 
Mal der Eindruck einer widersinnigen, gedankenlosen Schreibarbeit, die mit dem ei-
gentlichen Schaffungsprozeß nur wenig zu tun hat. Sie ist als ein durch die Schreib-
bewegung hervorgerufener Einstimmungsv?rgang gedeutet worden. Manches wider-
spricht dieser Auffassung: die anfangsbetonte Struktur, die vielfach bezeugte Tag und 
Nacht rege Phantasie des Komponisten, seine Abneigung gegen das Schreiben. Eine 
Erklärung liegt möglicherweise in der stilistischen Entwicklung Beethovens. 
In den frühen Variationen waren jene ersten Entwürfe zugleich die mehr oder weniger 
endgültige Disposition des Zyklus. Die Reihenfolge der ersten Entwürfe, der unmittel-
bar danach einsetzenden Ausarbeitungen und schließlich der Variationen im fertigen 
Werk stimmte überein. Ein gutes Beispiel sind noch die Skizzen zu den als stilistischer 
Wendepunkt geltenden Klaviervariationen op. 34. Nachdem bereits in einer ersten 
Notiz zum Thema 3 eine andere „ Tak(t)art" für jede Variation beschlossen war, zeigt 
der Dispositionsentwurf im „ Wielhorski-Skizzenbuch" 4 vor Beginn der Einzelausar-
beitungen schon fast alle Charakteristika des fertigen Werkes: Taktwechsel, Tonarten-
folge, Motivik und Figuration, Einzelheiten der Coda. 
In den späteren Variationswerken verlieren die ersten Entwürfe in ihrer Zusammen-
stellung die Funktion eines bindenden Großplanes, wenngleich sie noch immer, durch 
die Numerierung erkennbar, als solche erscheinen. Doch sie müssen erst durch das 
Stadium der Übersichtsentwürfe hindurchgehen und auf ihre Verwendungsfähigkeit er-
probt werden, ehe sie einer genaueren Einzelausarbeitung unterworfen werden. Man-
cher eigenwillige, dem Ganzen konträre Einzelentwurf entfällt dabei und findet nie 
irgendwo eine Wiederaufnahme. Die ersten Entwürfe, jene primären Einfälle zu Varia-
tionen, sind nur noch das bereitgestellte Grundmaterial, das erst noch ausgewählt und 
geformt werden will. Da sie für keinen Außenstehenden bestimmt waren, bestand 
durchaus keine Notwendigkeit, sie in einer ästhetisch befriedigenden Form und Endgültig-
keit niederzulegen. Sie konnten ohne weiteres so primitiv und ·schematisch sein wie die 
Arbeiten eines „ Schulmiserabilis" , ein Ausdruck, den Beethoven im Petterschen 
Skizzenbuch selbst gebraucht. Es genügte, wenn sie nur ihre charakteristische Funk-
tion erfüllten: Fixierung eines Variationstyps. Kennzeichnend für diese Rolle der ersten 
Entwürfe in der mittleren und späten Stilphase Beethovens ist ihr Auftreten während 
der gesamten Skizzenarbeiten eines Werkes unabhängig davon, wie weit die zyklische 
Entwicklung aus den Übersichtsentwürfen heraus und die eigentlichen Ausarbeitungen 
fortgeschritten sind. Die abgeschwächte Bedeutung der ersten Entwürfe zeigt sich zu-
erst da, wo gleich zu Beginn eines geplanten Zyklus mehrere verschiedene Dispositi-
onen vorhanden sind. Zu nennen wären hier die Anfanisskizzen zu den Klaviervaria-
tionen op. 35 im Keßler- und Wielhorski-Skizzenbuch . Im ersteren haben die Varia-
tionen noch eine ganz andere Reihenfolge als im fertigen Werk. Die Planungen in 
letzterem kommen der endgültigen Fassung wesentlich näher, stimmen aber ebenfalls 
nicht vollkommen überein. Die umfangreichen Entwürfe zum Finale der „ Eroica" 6 
zeigen eine erneute Umgestaltung des in op. 35 vorgegebenen Materials unter Ein-
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gliederung allerdings ganz neuer Gedanken. Das im Ubrigen wenig anspruchsvolle 
Variationenwerk iiber "fülle Britannia" WoO 79 besitzt immerhin zwei alternativ ge-
meinte Dispositionsentwürfe, welche in der endgültigen Ausarbeitung beide zu gewissen 
Teilen berücksichtigt werden 7. 
Das gab es bei den frUhen Variationen nicht oder, um es einschränkend zu sagen, nicht 
in diesem Maße. So besteht auch die Originalität der frUhen Variationenzyklen nicht so 
sehr in ihrem Aufbau als vielmehr in der Besonderheit des Einfalls von Variation zu 
Variation. Er konnte, zumal das Thema iiberwiegend ein populäres Lied eines anderen 
Komponisten war, zum Ärger Beethovens gestohlen werden 8. Die Originalität der 
späteren Variationswerke beruht u. a. auf ihrer zyklischen Gestaltung. Die Skizzen 
zeigen, daß Beethoven in manchen späteren Werken auf frUher von ihm entwickelte 
Zyklenmodelle zuriickgegriffen hat, z.B. im Schlußsatz von op. 55 auf op. 35, im 
zweiten Satz von op. 92 auf die beiden vorher genannten Werke und ähnlich in den Va-
riationssätzen der späten Klaviersonaten auf frühere. Ihre einmalige Form erreichten 
diese Werke in der Umgestaltung und Bereicherung solcher gegebenen Modelle. Dieses 
Verfahren läßt sich in einem höheren Sinne als Variation bezeichnen, in der der Ein-
zeleinfall, der erste Entwurf, nur eine geringe Bedeutung - einen geringen "Stellen-
wert" - besitzt. 
Die Abwertung des ersten Entwurfs zu einem bloßen Erinnerungsvermerk, zu eventu-
ell verwertbarem Grundmaterial hängt wohl mit der Verwendung eines Originalthemas 
zusammen. In diesem Zusammenhang nämlich tritt in den Skizzen eine Erscheinung 
auf, die als eine Besonderheit Beethovens gelten kann: die Entwicklung einzelner 
Variationen, noch bevor das Thema selbst endgültig ausformuliert ist. Belege dazu 
finden sich in den Skizzen zu op. 30 Nr. 1, op. 47, op. 92 sowie op. 34. Das Thema 
im dritten Satz der Violinsonate op. 30 Nr. 1 war ursprünglich als Rondothema ge-
plant und ausgeführt, wurde dann aber zu einem Variationsthema umgestaltet. Noch 
bevor die Melodie in den Zäsurtakten ihre endgültige Fassung erreicht hat, erscheint 
ein erster Variationsentwurf. Sofort nach Fixierung der beiden letzten Takte folgt ein 
Entwurf für die Überleitung von der Mollvariation in die Finalevariation eben aus der 
Motivik jener beiden Schlußtakte des Themas 9. Die zyklische Beziehung dieser bei-
den Abschnitte zueinander ist daher ganz unmittelbar entstanden. Eine ähnliche Be-
obachtung läßt sich in den Skizzen zum zweiten Satz der "Kreutzer" -Sonate machen lO 
Das Werk wächst in einem Zuge mit dem Thema aus seinen Hauptmotiven heraus. Die 
Beobachtung Nottebohms an den Skizzen zum zweiten Satz der Klaviersonate op. 111 
läßt sich durchaus verallgemeinern: "Betrachtet man diese fortlaufende Arbeit, so 
wird man der Ansicht, dass Beethoven erst mit dem Heranwachsen der Variationen 
auf das im Thema verwendete und auch in den Variationen in verschiedenen Formen 
durchschimmernde Motiv . . . geführt wurde" 11. Die sukzessive Entwicklung des 
Zyklus aus vielen verschiedenen ersten Entwürfen heraus in den friihen Variationen 
ist der gleichzeitigen aus wenigen einheitlichen in den späten gewichen. Das einzelne 
Motiv, nicht mehr die ersten Variationenentwürfe, ist konstitutives Element des 
Satzes. 
Anmerkungen 
1 Vgl. die Entwürfe zu den Klaviervariationen WoO 77 im Berliner Skizzenbuch 
aut. 19e, Bl. 76-80 . Weitere Skizzennachweise werden im folgenden nach 
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H. Schmidt, ., Verzeichnis der Skizzen Beethovens" , Beethoven-Jb. 6, 1965/68, 
7-128, als SV-Nummern angeführt. Das oben genannte Buch hat dort die Nummer 29, 
es fehlen jedoch die Angaben zu WoO 77. 
2 Ein anschauliches Beispiel bieten die Skizzen zu den Klaviervariationen WoO 73 
in SV 45, Bl. 30r - 36v. 
3 SV 263 (Keßler), 176. 
4 SV 343, 16f. 
5 SV 263, 164-179 und SV 343, 12-14. 
6 SV 60 (Landsberg 6, Skizzenbuch E 90), 70-93. 
7 Ebenda, 2. 
8 Vgl. seinen Brief an Eleonore von Breuning vom 2. November 1793 über die Va-
riationen WoO 40 . 
9 SV 263 (Keßler), 74, 124, 125, 131, 146 und 154-161. 
10 SV 343 (Wielhorski), 170f. 
11 G. Nottebohm, ,, Zweite Beethoveniana" , Leipzig und Winterthur 1887, 470. Notte-
bohm bezieht sich auf die Skizzen in SV 14 (Artaria 201, Skizzenbuch E), 22-62. 
Peter Stadlen 
POSSIBILITIES OF AN AESTHETIC EVALUATION OF BEETHOVEN'S SKETCHES 
lt is a virtue of Beethoven's sketches to demonstrate the impossibility of arriving at 
criteria for aesthetic value judgements even under the ideal conditions they offer for 
comparing like with like, as distinct from comparing different works or different 
composers. This statement remains unaffected by a class of alterations that might 
be termed grammatical in so far as they are prompted by demonstrable points of 
contrapuntal or harmonic propriety. Grammatical corrections are the result of mere 
right-wrong judgements as distinct from the strictly aesthetic good-bad judgements 
that are responsible even for the seemingly accessible group of quantitative adjustments . 
While these can be described in generic terms such as 'tightening up' or 'expansion', 
without any need to enumerate every deleted or added note, attempts to draw general 
aesthetic conclusions are inevitably doomed since it is always possible to adduce 
extant or hypothetical counter examples. As for the central aesthetic categories of 
beauty, depth and calibre - both in the thematic and in the structural sphere - the very 
attempt to isolate the element that is responsible for the gain or improvement can 
never amount to more than a tautological description of the change in a given case. 
But unity - whether it be regarded as an aesthetic category in its own right or as a 
prerequisite of perfection - is an aspect of a work's quality where sketches may offer 
some, albeit circumstantial because biographical, evidence in so far as a composer's 
intention may have a bearing on the question whether unity is present and if so, whether 
certain features are justly credited with contributing towards it. 
In 1911 Paul Bekker pronounced the organic unity of the Quartets op. 132 and op. 130 1 
on the grounds of Nottebohm's observation 2 that the main themes of the first movement 
of the one, and of the last movement of the other (later detached as the „ Grosse Fuge" , 
op. 133), which in the score so strikingly resemble one another, make what Nottebohm 
thought was their first appearance in close proximity on three consecutive staves in a 
sketchbook 3 he assigned to 1824, correctly as can be shown. lt contains sketches for 
the 2nd, 3rd and 4th movements of op. 127 and early ones for op. 132, chiefly for the 
first movement 4. 
Nottebohm failed to mention that the A minor and the two B flat sketches on fol. 26v 
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